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</; degli Etruschi secondo la descrizione 
Gs?”?0’ x'^°Srafia (Claude Perrault, 
,v es d’architecture de Vitruve, 
Eaptisye Coignard, 1673, IV,
Il canone degli ordini architettonici
Per trattare il modo in cui Antonio da Sangallo e 
Andrea Palladio impiegarono l’opera tuscanica, 
dobbiamo premettere alcune brevi considerazio­
ni sugli ordini architettonici nel Rinascimento 
in generale1. Gli ordini greci erano basati sui tre 
tipi di colonna descritti da Vitruvio. Egli infatti 
indica l’esistenza di tre ordini che ebbero ori­
gine in Grecia, ne nomina i singoli elementi e 
ne descrive le forme. Il testo di Vitruvio è poi 
integrato e confermato da un breve passo della 
Naturalis historia di Plinio riguardante gli ordini 
in uso a Roma. Nel Rinascimento le fonti scritte 
furono interpretate e corrette ponendole a con­
fronto con l’articolazione architettonica degli 
edifici antichi. Sebbene spesso non fossero espli­
citamente menzionati, i nuovi princìpi teorici del 
Rinascimento costituivano un parametro impor­
tante nell’effettuare tale paragone e configurare 
così l’aspetto degli ordini.
Nel Rinascimento al canone vitruviano si 
aggiunsero due ordini latini: il tuscanico, il più 
arcaico fra gli ordini, e il composito (detto an­
che opera italica o latina) cioè l’ordine più re­
cente e il più elaborato. Per gli architetti ita­
liani erano importanti perché rappresentavano 
la propria identità. L’opera tuscanica segnava 
l’origine dell’architettura in Italia, e spesso se 
ne faceva risalire la comparsa a prima della na­
scita dell’architettura greca, dunque a prima del 
dorico. Il composito era invece ritenuto un’in­
venzione architettonica della grande epoca 
imperiale, quando Roma dominava il mondo. 
L’articolazione formale degli ordini dipendeva 
dal principio implicito che l’intero canone fos­
se regolato da un sistema uniforme: ogni ordi­
ne doveva avere gli stessi elementi (piedistallo, 
base, fusto, capitello, trabeazione formata da 
architrave, fregio e cornice). Per analogia con 
le canne dell’organo, gli ordini dovevano acqui­
stare maggiore slancio e grado di elaborazione 
secondo la sequenza tuscanico, dorico, ionico, 
corinzio, composito. Il dorico, l’ordine greco 
più antico, era dotato di elementi che dal pun­
to di vista formale richiamavano le costruzioni 
primitive in legno. Lo ionico era teoricamente 
l’ordine più equilibrato, il corinzio il più fine.
Per gli ordini greci, si faceva affidamento sul­
le indicazioni formali offerte dal testo di Vitruvio 
che gli edifici antichi sembravano confermare. 
Per la configurazione dei due ordini latini si do­
veva invece ricorrere a una maggiore inventiva
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2. L'ordine dorico (Sebastiano Serlio, 
Regole generali di architettura, Venezia, 
Francesco Marcolini, 1H7, p. XIX).
3. L'opera tuscanica (Sebastiano Serlio, 
Regole generali di architettura, Venezia, 
Francesco Marcolini, 1531, p. VI).
perché Vìtruvio non ne forniva spiegazioni suf­
ficienti. A dispetto di questa apparente libertà, 
dal pieno Rinascimento in avanti si diffuse una 
versione normalizzata di entrambi gli ordini. 
Antonio da Sangallo e Palladio accolsero la ver­
sione standard del composito; al contrario, non 
accettarono il tipo consolidato di opera tuscanica 
e ognuno di loro ne creò un proprio modello.
L'ordine architettonico degli Etruschi 
nelle testimonianze antiche
Vitruvio non cita nessuna opera tuscanica, ma 
descrive brevemente un tempio etrusco2 (ili. 1) le 
cui colonne sono assimilabili a quelle dell’ordine 
dorico (ili. 2). Esse hanno lo stesso diametro del­
la versione matura del dorico (cioè 1x7, men­
tre la primitiva versione del dorico era più tozza, 
pari a 1 x 6). L’unico elemento speciale dell’o­
pera tuscanica è la base costituita da un plinto 
rotondo con un solo toro. Tuttavia le basi non 
sono decisive per la determinazione degli ordini; 
stando alle basi, nel Colosseo la sequenza ver­
ticale non sarebbe dorico, ionico, corinzio3, ma 
attico e tuscanico, se non “fuori ordine”. Dal Ri­
nascimento in avanti, la convenzione vuole che la 
denominazione degli ordini dipenda dai capitelli.
Il capitello del tempio degli Etruschi dovrebbe 
quindi essere decisivo; tuttavia esso ha gli stessi 
elementi principali del dorico, cioè abaco, echio0 
e ipotrachelio con apofige; a eccezione di questi, 
Vitruvio non menziona nessuna modanatura. Al 
di sopra delle colonne egli descrive soltanto una 
traversa di legno, e su di essa i mutuli, ossia le 
travi del soffitto, e sopra di loro i travicelli del 
tetto. I mutuli aggettano molto, di un quarto 
dell altezza delle colonne. Plinio enumera qua1' 
tro ordini di colonne includendo l’opera tusc3' 
nica come tipo a se stante, ma specifica soltanto 
che la sua colonna è alta 7 diametri mentre quell3 
dorica è alta soltanto 6 diametri4. Non esiste^3 
alcun edificio in pietra con ordini architetton’ 
ci, dal che si è tramandata l’idea che per tutto 
il Rinascimento il tempio fosse considerato un3 
autentica opera etnisca5.
L opera tuscanica standard nella teoria 
architettonica del Rinascimento
Durante il pieno Rinascimento, sulla base ( 1 
Plinio, si era soliti ritenere che l’ordine tuse*1 
nico dovesse esistere anche nell’architettu13 
in pietra e, in base al principio secondo cui g 1 
ordini devono crescere in ricercatezza e slancl
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4. Genazzano (Roma), un'arcata del ninfeo.
come le canne dell’organo, solitamente si as­
sumeva che il tuscanico costituisse una forma 
primitiva del dorico. Però si pose la questione 
di come dovesse risultare il suo aspetto nell’ar­
chitettura in pietra6.
Dal fatto che Vitruvio non menzioni alcun 
profilo di capitello del tempio etrusco possiamo 
assumere che egli vi associasse il capitello dorico 
e non volesse ripeterne tutti i dettagli. Per que­
sto Leon Battista Alberti scrive che il capitello 
dorico sarebbe stato in uso presso gli Etruschi7. 
Ma di solito s’interpretava Vitruvio secondo 
l’idea che gli ordini dovessero diventare sem­
pre più elaborati, per cui il capitello tuscanico 
sarebbe una versione semplificata di quello do­
rico. Sebbene Vitruvio non faccia menzione di 
una base dorica, anche la base tuscanica a toro 
singolo e un plinto poteva sembrare una versio­
ne più semplice di quella dorica, perché di solito 
al dorico si associava la base attica (con due tori 
e un trochilo) (ili. 2). In base a ciò si poteva as­
sumere, per analogia, che anche la trabeazione 
tuscanica in pietra fosse una versione semplifi­
cata di quella dorica con un minor numero di 
elementi. Ne risulta la configurazione dell’o­
pera tuscanica che Sebastiano Serlio pubblicò 
per la prima volta a stampa (1537), cioè con 
architrave privo di fasce, fregio senza triglifi e 
cornice con pochi profili (ili. 3)8. Siccome Ser­
lio concepisce l’opera tuscanica come l’ordine 
più semplice, egli associa al fusto della sua co­
lonna, in contraddizione con Vitruvio e Plinio, 
un’altezza di soli 6 diametri. Si tratta di un’in­
venzione arbitraria in base al principio secondo 
cui gli ordini architettonici diventano via via più 
elaborati e slanciati. Come spesso accade con 
gli architetti del Rinascimento, anche in questo 
caso era possibile adattare l’antico alla propria 
concezione. Baldassare Peruzzi individuò un 
edificio antico simile alla configurazione teori­
ca dell’opera tuscanica, il ninfeo della presunta 
villa di Cicerone a Formia (Mola di Gaeta), le 
cui colonne sono ridotte a pochissimi elemen­
ti privi di base e reggono soltanto un semplice 
architrave. Peruzzi lo definì “op(er)a etrusca”9’, 
una designazione che doveva riguardare lo stile 
e non la datazione perché fin da Flavio Biondo 
si riteneva che la villa alla quale apparteneva il 
ninfeo fosse di Cicerone10. Ciononostante nes­
suno ha mai ripreso la classificazione di Peruzzi.
Forse Serlio trasse la propria versione dell’o­
pera tuscanica, come gran parte del suo trattato 
sugli ordini architettonici, da Baldassarre Peruz­
zi che fu il primo a enumerare i cinque ordini in 
un abbozzo del 1529 per un trattato di architet­
tura11. Una versione, la sua, che a sua volta ha 
un precedente in Bramante e, in primo luogo, 
nella rampa elicoidale del cortile del Belvedere, 
in cui sono presenti i quattro ordini pliniani di 
colonne sovrapposti secondo la concezione di 
Bramante e dove l’opera tuscanica assomiglia al 
dorico semplificato che Serlio più tardi avrebbe 
identificato come opera tuscanica. Tuttavia nella 
rampa bramantesca mancano le diverse trabea­
zioni associate agli ordini. Alcuni ordini completi 
(con le trabeazioni) assimilabili all’opera tuscani­
ca di Serlio, sebbene non altrettanto semplici, si 
trovano già nei primi decenni del Cinquecento: 
ad esempio nel ninfeo presso Genazzano (ili. 4) 
e nella collegiata di Capranica Prenestina, en­
trambi talvolta ascritti allo stesso Bramante, o in 
palazzo Caffarelli a Roma (ca. 1524).
Nella trattatistica architettonica la versione 
dell’opera tuscanica pubblicata a stampa da Ser­
lio diventò il modello classico destinato a durare 
fino al secolo scorso. Vignola, Pietro Cataneo, 
Hans Blum, Philibert de L’Orme e altri l’assun­
sero per primi nei propri trattati. Anzi essa fu più 
volte ripresa nei commenti, nelle edizioni e tra­
duzioni di Vitruvio, come se fosse stato l’autore 
romano a determinarne la configurazione (Guil­
laume Philandrier 1544 e 1552, Gualterio Rifio 
1543, Jean Martin 1557)12 e anche questo falso 
collegamento ebbe successo fino al secolo scorso.
L’opera tuscanica secondo Antonio da Sangallo
Antonio da Sangallo si interessò alle testimo­
nianze degli Etruschi, tanto alle fonti letterarie 
quanto ai monumenti che si ritenevano apparte­
nere a tale civiltà13, e studiò Vitruvio con grandis­
sima attenzione14. Sono ben noti il suo abbozzo 
per la prefazione a un’edizione di Vitruvio, le sue 
numerose annotazioni al testo dell’autore antico, 
gli schizzi di studio suoi e dei suoi collaboratori 
e le illustrazioni che il fratello Giovanni Battista 
tracciò per il trattato di Vitruvio. Antonio andò 
per la sua strada nell’interpretazione di Vitruvio,
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5. Derivazione dell'ordine dorico dalla 
primitiva costruzione in legno (Auguste 
Choisy, Histoire de l’architecture, Paris 
1899).
6. Cori (Latina), tempio detto di Ercole, 
capitelli con trabeazione.
7. Tempio detto di Ercole a Cori (Latina), 
alzato e dettaglio dell’ordine, disegno
di Giovanni Battista da Sangallo 
nel Codice Stosch (London, Royal Institute 
ofBritish Architects, f. 5 recto).
8. Tempio detto di Ercole a Cori (Latina), 
pianta e detaglio dell’ordine, disegno
di Giovanni Battista da Sangallo 
nel Codice Stosch (London, Royal Institute 
of British Architects, f. 4 verso).
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una strada indipendente dallo zio Giuliano da 
Sangallo e spesso anche dagli umanisti. A volte 
commise degli errori perché gli mancava quella 
perfetta padronanza della lingua latina comune 
invece agli umanisti, ma aveva anche idee molto 
interessanti. Fra queste, anche se non è condivisa 
dagli archeologi moderni, includerei la sua inter­
pretazione dell’opera tuscanica.
La versione classica dell’opera tuscanica 
diffusa nel Rinascimento ha un difetto. Ripeto 
ancora una volta in forma semplificata ciò che 
Vitruvio dice degli elementi orizzontali suppor­
tati dalle colonne. Le colonne sostengono una 
traversa, su di essa sono posate le travi del sof­
fitto sulle quali poggiano infine i travicelli del 
tetto. Ne risulta, in linea di principio, la stessa 
disposizione presente nel dorico (ili. 5); solo che 
nella trabeazione tuscanica i mutuli non sono, 
come nel dorico, tagliati all’altezza del fregio, 
ma sporgono molto in avanti. Però anche qui, 
come nel primo ordine greco, essi devono avere 
le teste rivestite. Come per i triglifi nella trabe­
azione dorica, i mutuli dovrebbero apparire in 
qualche modo nel fregio. Persino nell’arrangia- 
mento dell’opera tuscanica di Serbo, la corona 
reca nella parte inferiore una decorazione simi­
le a quella della corona dorica, la quale ricorda 1 
travicelli della costruzione in legno.
Poiché l’opera tuscanica è ancora più vicina 
alla costruzione in legno del dorico, è plausibile 
che Antonio da Sangallo pensasse che, anche 
in questo caso, la memoria della costruzione in 
legno dovesse rimanere negli edifici in pietra- 
Questa idea è riscontrabile nei suoi disegni e in 
quelli dei suoi collaboratori. Il miglior esempi0 
di ciò sono i disegni del cosiddetto tempio di Er' 
cole a Cori (ili. 6). Esso ha snelle colonne scana­
late con semplici tori per basi e capitelli colisi' 
stenti di abaco ed echino con tre anelli inferiorb 
senza ipotrachelio, ma le scanalature terminan0
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9. Tempio degli Etnischi secondo la descrizione 
di Vitruvio, disegno di Giovanni Battista 
da Sangallo nel Corsini Incunabulum
di Vitruvio (Roma, Biblioteca 
dell’Accademia Nazionale dei Lincei 
e Corsiniana, Ms. Corsini E50.1).
10. Articolazione di un monumento 
sepolcrale presso il ponte Nomentano (ora 
distrutto), disegno di Bernardo della Volpaia 
nel Codice Coner (London, Sir John 
Soane ’s Museum).
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La trabeazione consiste in un architrave privo di 
fasce, un fregio con metope e triglifi e una cor­
nice costituita da una semplice corona. Antonio 
disegnò questo tempio chiamandolo per quattro 
volte “Tuscanico”15. Giovanni Battista ripropose 
gli studi del fratello in disegni elaborati fin nei 
dettagli (ili. 7-8)16. Anch’egli ripete più volte che 
l’edificio era “Toscano”, sebbene fosse “fatto al 
modo grecho”, il che significa che ricordava il 
tempio greco detto Prostylos così come Giovan­
ni Battista l’aveva disegnato nelle sue illustrazio­
ni vitruviane, oppure un tempio romano come 
ad esempio quello di Antonino Pio e Faustina al 
foro Romano17. Nelle stesse illustrazioni a Vitru- 
vio il tempio etrusco è mostrato con una pianta 
differente da quella del tempio di Ercole; essa, 
secondo un’interpretazione del passo di Vitruvio 
diffusa fin dal tempo di Alberti, racchiude al suo 
interno tre celle (ili. 9)18, però la sua articolazio­
ne architettonica è ripresa dal tempio di Ercole, 
senza tener conto della costruzione in legno de­
scritta dall’autore antico.
Di solito, a dispetto delle basi, si classifica 
il tempio di Ercole come dorico. Ciò solleva 
la questione del perché Antonio lo assegni, 
invece, all’opera tuscanica. Antonio non offre 
alcuna giustificazione per questo, però è certo 
che la base non costituisse per lui un fattore 
decisivo perché chiama “ luscanica” l’articola­
zione architettonica di un monumento sepol­
crale presso il ponte Nomentano che non ha 
base, mentre il suo capitello e la sua trabea­
zione sono uguali a quelli del tempio di Ercole 
(il monumento oggi è scomparso)1 '. Nel Codice 
Coner, che proviene dalla stretta cerchia di An­
tonio e Giuliano da Sangallo, quest’articola­
zione è annotata “vocata est corona Tusciana 
sive hopera” (ili. IO)20. Nel Codice Coner, “coro­
na” significa trabeazione. Sebbene il capitello
non sia incluso in questa nota, esso sembra far 
parte dell’“opera Tusciana” perché su un altro 
foglio è disegnato un capitello chiamato “ca- 
pitulum Tuscianum” simile a quelli del monu­
mento sepolcrale presso il ponte Nomentano e 
del tempio di Ercole, e con questa designazio­
ne il capitello è distinto da diversi altri capitelli 
disegnati sulla stessa pagina e sulle seguenti i 
quali, come i capitelli dorici descritti da Vitru­
vio, hanno sotto l’echino l’ipotrachelio delimi­
tato dal fusto della colonna21.
Le molte annotazioni riguardanti gli ordini 
architettonici mostrano che, dopo la morte di 
Bramante, nella cerchia dei Sangallo nacque una 
vivace discussione sulla questione di come si do­
vesse distinguere l’opera tuscanica dal dorico. Le 
opinioni erano discordi: Giuliano da Sangallo e 
altri collaboratori dei Sangallo, come pure Ser­
bo, assegnavano il monumento sepolcrale presso 
il Nomentano al dorico22.
A mio parere, l’opinione di Antonio non si 
basava sull’insieme dei dettagli, ma sull’impres­
sione generale suscitata dagli esempi che egli 
riteneva tuscanici. Essi si distinguono dalle an­
tichità doriche diffuse a Roma per il fatto che 
sono ancora influenzati dallo stile ellenistico. 
Tipici nei capitelli di questo tipo, a differenza 
dei capitelli romani posteriori, sono l’assenza di 
un anello a demarcazione del fusto dall’ipotra- 
chelio, il profilo arcuato dell’echino e l’assen­
za di profilo nell’abaco; oltre a questi dettagli, 
il fatto che il capitello non è distinto dal fusto 
in modo deciso. La distinzione fra i due tipi di 
capitelli oggi forse può sembrare alquanto in-
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11. Tempio degli Etruschi secondo la 
descrizione di Vìtruvio, xilografia (Andrea 
Palladio, I quattro libri dell’architettura, 
Venezia, Dominico de’ Franceschi, 1570,1, 
cap. XIV, p. 17).
12. L’opera tuscanica secondo Andrea 
Palladio (Andrea Palladio, I quattro libri 
dell’architettura, Venezia, Dominico de’ 
Franceschi, 1570,1, cap. XIV p. 21).
significante, ma l’aspetto generale dei capitelli 
ellenistici è molto diverso da quello dei capitelli 
romani successivi. Nell’architettura rinascimen­
tale, i capitelli che Antonio da Sangallo defini­
sce tuscanici non furono mai usati. Ancora alle 
soglie del Classicismo chi viaggiava in Oriente 
era addirittura inorridito quando incontrava per 
la prima volta gli edifici ellenistici in Grecia23. 
Essi non venivano ammirati come oggi ma, al 
contrario, bersagliati di critiche, fino a chiedersi 
come fosse possibile che gli antichi Greci aves­
sero potuto costruire degli edifici così brutti, 
quando contemporaneamente avevano creato 
sculture bellissime. Si pensa che Joachim Win- 
ckelmann (1717-1768) abbia assunto il divario 
percepito dai suoi contemporanei come punto 
di partenza per il suo approccio all’arte classica, 
con il quale, si dice, ebbe inizio la storia dell’ar­
te in senso moderno.
Antonio evidentemente si accorse che l’ar­
ticolazione architettonica del tempio di Ercole 
a Cori aveva un carattere diverso da quello del 
dorico standard a Roma; ai suoi occhi questo sti­
le insolito sembrò arcaico - e in generale parve 
troppo primitivo per essere utilizzato nell’archi­
tettura moderna. Non conoscendo il legame fra 
quel tipo di dorico e l’architettura ellenistica del­
la Grecia, Antonio scambiò tale anormalità per 
l’arcaismo tipico dei primi Etruschi. Un equivo­
co, questo, forse rafforzato dal fatto che in tutte 
le rovine ritenute etrusche si osservavano blocchi 
di pietra di grosse dimensioni e che anche a Cori 
si ergevano mura ciclopiche. L’equiparazione fra 
estraneo e vetusto non era affatto un’eccezione- 
Si pensi, ad esempio, allo scrigno contenente il 
libro d’oro in cui Filarete immagina sia descritta 
l’antica città ideale di Plusiapolis, sul quale scri­
gno “gli era scritto lettere antichissime ebree e 
arabiche e greche”24. La scrittura araba in realta 
era più strana che non antichissima (essa infatti 
fu adottata dal 400 d.C. ca.).
L’opera tuscanica secondo Andrea Palladio
Palladio sostanzialmente conformò i propr* 
ordini architettonici a quelli pubblicati da Sei' 
lio e da Vignola. Egli però non accolse la rac­
comandazione di Serbo di “tenere la dottri,1J 
di Vìtruvio come guida e regola infallibile ’
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lì. Enea Vico, Anfiteatro romano 
di Verona, incisione, 1561, dettaglio 
(Collezione privata).
ma seguì piuttosto Vignola, il quale influenzò 
in modo significativo tutta la sua dottrina degli 
ordini, e come lui ne fissò i singoli elementi - 
come scrive egli stesso - “non tanto secondo 
che n’insegna Vitruvio, quanto secondo c’ho 
avvertito ne gli edificij Antichi”26. Aderendo 
all’interpretazione comune dell’opera tusca- 
nica, Palladio afferma che “L’ordine Toscano, 
per quanto ne dice Vitruvio, e si vede in ef­
fetto, è il più schietto, e semplice di tutti gli 
ordini dell’Architettura: percioche ritiene in se 
di quella primiera antichità, e manca di tutti 
quegli ornamenti, che rendono gli altri riguar- 
devoli, e belli”27. Tuttavia Palladio non ripren­
de la configurazione che da questa premessa 
avevano tratto Serlio e Vignola, ma imbocca 
una strada del tutto originale.
Palladio, per la prima volta in maniera esplici­
ta, distingue il tempio etrusco di legno descritto 
da Vitruvio dall’ordine tuscanico delle costruzio­
ni in pietra. Prima illustra il tempio etrusco in le­
gno secondo il commento a Vitruvio di Daniele 
Barbaro (ili. 11)28. Poi mostra l’ordine tuscanico 
nelle opere lapidee sulla base degli esempi an­
tichi, come aveva annunciato fin dall’inizio per 
tutti gli ordini architettonici, e precisa quali sono 
i modelli antichi “i quali si possono dire esser 
fatti di quest’ordine” (tuscanico), vale a dire le 
arene di Verona e di Pola29. Egli afferma espli­
citamente di aver tratto la base, il capitello e la 
trabeazione dell’opera tuscanica da quelle archi­
tetture (ili. 12).
L’arena di Verona e l’anfiteatro di Pola si as­
somigliano nello stile (ili. 13): sono entrambe 
caratterizzate dal bugnato e da un’articolazio­
ne architettonica alquanto vicina al dorico ma 
lontana dalle sue forme canoniche. Possiamo 
chiederci come mai per Palladio fosse possibile 
identificare le arene di Verona e di Pola come 
di ordine tuscanico. Un argomento a favore di 
tale classificazione potrebbe essere l’osservazio­
ne che un’articolazione alquanto simile al do­
rico è collegata al rustico, così come al rustico 
si associava il tuscanico. Tuttavia questo fatto 
da solo non basta, perché Palladio illustra le 
membrature dell’opera tuscanica senza il rusti­
co. L’articolazione non assomiglia per niente a 
quella del tempio etrusco descritto da Vitruvio: 
a parte il fatto che le trabeazioni nelle due are­
ne non sono paragonabili a delle travi di legno, 
mancano le tipiche basi con un singolo toro e i 
capitelli hanno molti profili non menzionati da 
Vitruvio. L’articolazione non si confà neanche 
al principio base del canone degli ordini il quale 
prescrive che essi debbano diventare sempre più 
elaborati a partire dall’ordine tuscanico che è il 
“più schietto, e semplice”. Al contrario, l’artico­
lazione qui si profila in modo più ricco che nel 
dorico descritto da Vitruvio.
Tuttavia, la spiegazione con cui Palladio ca­
ratterizza l’ordine tuscanico, cioè che “ritiene in 
se di quella primiera antichità, e manca di tutti 
quegli ornamenti, che rendono gli altri riguarde- 
voli, e belli”, poteva effettivamente essere appli­
cata anche all’articolazione architettonica delle 
due arene. Ciò trova conferma nel modo in cui 
Serlio commenta queste opere nel suo libro sul­
le antichità. Egli dice che le cornici dell’arena di 
Verona “hanno forma diversa da quelle di Roma, 
e paion de la maniera di quelle de l’Amphithea- 
tro di Pola”, e infatti di quest’ultimo giudica “la 
maniera di questi corniciamenti [...] molto diffe­
rente da quelle di Roma, come si può vedere & io 
per me non faria tal cornice ne le mie opere per­
cioche le cornici hanno alquanto de la maniera 
tedesca”30. Difficilmente si poteva valutare l’ar­
ticolazione architettonica di un edificio in toni 
più sprezzanti.
A Venezia e nel Veneto il giudizio sfavore­
vole di Serlio sull’arena di Verona inizialmente 
aveva incontrato una fiera resistenza31. Fino ad 
allora l’arena era stata considerata un momento 
culminante dell’architettura antica, non solo del 
Veneto ma di tutta Italia. Essa era stata cele­
brata da innumerevoli autori veronesi ma quan­
do i grandi architetti dell’avanguardia, Giulio 
Romano, Sansovino e Sanmicheli, giunsero da 
Roma nell’Italia settentrionale non era più pos­
sibile negare quanto l’articolazione dell’arena 
fosse lontana dalle regole canoniche degli ordi­
ni architettonici.
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14. L’opera tttscanica (Vincenzo Scamozzi, 
L’idea della architettura universale, 
Venezia, presso l'Autore, 1615, Parte li, 
Libro VI, Cap. XVII, p. 68).
15. Vicenza, edificio in piazza Matteotti, 
colonna dorica di stile ellenistico.
Dell-Architett di Vinc. Scamozzi,
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Per Palladio la deviazione dell’ordine tu- 
scanico dalle norme si spiegava con il fatto che 
esso - stando alle sue parole - “ritiene in se di 
quella primiera antichità”. Durante la perma­
nenza di Serlio a Venezia, non era ancora co­
mune poter spiegare in tal modo la violazione 
delle regole classiche nell’arena di Verona. In 
quel periodo, infatti, essa era fatta risalire all’e­
poca aurea di Augusto; anzi molti presumevano 
che l’avesse costruita lo stesso Vitruvio perché 
a Verona questi aveva realizzato l’arco dei Gavi 
e dunque vi aveva vissuto. Queste circostanze 
sono discusse da Torello Sarayna nel suo libro 
sulle antichità di Verona, apparso pochi mesi 
dopo che Serlio aveva dato alle stampe il suo 
Terzo libro*1.
In seguito si sarebbe affermata una nuova 
datazione dell’arena di Verona, datazione atte­
stata già quasi mezzo secolo prima che Palladio 
pubblicasse i Quattro libri (cioè fin dal 1526) 
ma divulgata a stampa solo a partire dal 1550, 
per la prima volta da Leandro Alberti nella sua 
eruditissima guida d’Italia. Di lì a poco si sa­
rebbe rapidamente diffusa attraverso le legende 
di certe incisioni raffiguranti l’arena (ili. 13), e 
la riprese anche Vincenzo Scamozzi33. La nuo­
va datazione era basata su un’iscrizione che si 
diceva esser stata rinvenuta presso San Fredia­
no a Lucca. Essa specificava che la costruzione 
dell’arena di Verona sarebbe stata avviata 503 
anni dopo la fondazione di Roma, che nel Rina­
scimento si faceva risalire al 250 avanti Cristo. 
L’iscrizione - ovviamente un falso - e le presun­
te circostanze del suo reperimento contengono 
molte incongruenze. Grazie a tale precoce data­
zione diventava però possibile giustificare - per 
così dire - la deviazione della sua articolazione 
architettonica dalle forme canoniche, in quan­
to 1 arena sarebbe stata costruita in un’epoca 
arcaica in cui l’architettura non aveva ancora 
raggiunto il livello artistico del tempo di Vitru­
vio. Si poteva dire che lo stile delie arene fosse 
ancora infuso del primitivismo dell’architettura 
etrusca. Difatti, si pensava che alcuni elemen­
ti di questa architettura (come la disposizione 
el tempio descritto da Vitruvio) fossero stati 
ripresi fino all’età imperiale, e sin dal primo Ri' 
nascimento era ben noto che gli Etruschi erano 
penetrati anche nel Veneto settentrionale34.
Conclusione
Non sappiamo se Antonio da Sangallo e P^' 
adio conoscessero le loro alternative conce' 
zioni dell’opera tuscanica. Quando, nel 152» 
Antonio da Sangallo si trovava in Roinagr*3 
per ispezionare le fortificazioni papali, proba 
n mente lui stesso, o un suo collaboratore, °e 
approfittò per fare un’escursione nel Veneto e 
studiare le antichità della regione; in quell’°cC^ 
sione potrebbe aver almeno sentito parlare deia 
datazione dell’arena alla prima età repubblica^3 
p ’n.cluc* momento, a Verona, circolava già 
alladio potrebbe essere stato informato deli o^ 
pinione di Antonio che, a quanto pare, a 
zia era nota: nelle illustrazioni a Vitruvio 
aveva finito di predisporre nel 1552, Giovai11
Antonio Rusconi rappresentò l’opera tuscanica 
con gli stessi tipi di capitello e di base che Anto­
nio da Sangallo chiamava tuscanici36. Scamozzi 
riprese l’opera tuscanica che Palladio aveva de­
rivato dalle arene di Verona e di Pola ma, come 
Antonio, nel fregio aggiunse i triglifi (ili. 14)37. 
Palladio copiò il disegno sangallesco dell’arti­
colazione del monumento sepolcrale presso il 
ponte Nomentano, senza notare però a quale 
ordine architettonico appartenesse38. Capitelli 
ellenistici alla maniera di quelli che Antonio da 
Sangallo chiamò “Tuscanico” si trovano anche a 
Vicenza (ili. 15).
Per concludere, riassumo ciò che Antonio da 
Sangallo e Palladio hanno in comune nella com­
prensione dell’opera tuscanica. In primo luogo, 
come abbiamo visto, è evidente che essi non ri­
presero semplicemente le interpretazioni diffuse 
al tempo ma seguirono ognuno la propria stra­
da. Anche se presero direzioni diverse, entrambi 
vollero ricostruire l’opera tuscanica così come 
pensavano che fosse stata realmente in tempi re­
moti. A differenza di altri teorici (come Serlio e 
Vignola) che non conoscevano architetture anti­
che appartenenti all’opera tuscanica, Antonio e 
Palladio basarono le proprie soluzioni su esempi 
antichi precisi.
Le opere che Antonio e Palladio riconobbero 
come tuscaniche erano ritenute - secondo i ca­
noni del Rinascimento - così primitive da non 
essere adatte alla prassi edilizia moderna. Come 
detto, Palladio lo affermò espressamente, e infat­
ti nei propri edifici non impiegò l’opera tuscani­
ca rappresentata nei Quattro libri. Il primo dorico 
ancora infuso di modi ellenistici, che Antonio ri­
teneva tuscanico, non fu mai recepito nell’archi­
tettura del Rinascimento. Esso sarebbe divenuto 
un modello architettonico utilizzabile soltanto 
dopo che il Classicismo fece proprie le forme 
greche. Al contrario, l’opera tuscanica pubbli­
cata per la prima volta da Serlio come versione 
semplificata del dorico era conforme alle norme 
in voga nel Rinascimento e fu destinata a essere 
impiegata nell’architettura moderna.
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